



De lo puro a lo híbrido: aspectos curriculares de la recuperación de técnicas artísticas
Propongo una reflexión acerca del porqué surgen tales o cuales ideas plasmadas en la
práctica de la formación teatral. Es curioso que aún ahora prevalece la convicción acerca de
la dualidad en la acepción del teatro como texto a ser escenificado. Esta concepción con-
cuerda con la dualidad cartesiana en los límites del principio de «identidad» y «diferencia» que
busca una clasificación fija de pertenencia y exclusión, Así pues, el saber de nuestra cultura
separó la materia y el espíritu, la ciencia y el arte, el cuerpo y la mente. Si en la época clásica
de la era moderna la cultura escrita asentó la separación entre el texto y el espectáculo en
una relación subordinada, la modernidad se preocupó por la unidad de «conjunto» y así
resultó la definición del teatro como «suma de las artes», manteniendo la jerarquía entre la
literatura (texto-autor) y el espectáculo (suma de elementos que la representan). Así pues se
compone un proceso lineal: realidad / su representación en el texto verbal / representación
del texto preescrito,
La formación teatral se institucionaliza reflejando el orden moderno tanto en su funda-
mento, al concebir el teatro como «realidad representada en el texto representado en el esce-
. nario» (interpretación de la interpretación) y la «unidad de la obra como la suma de las partes
(o las artes)», lo mismo que en su concepto operativo, determinando la función de cada parte.
Nuestra comprensión de la historia como una cadena de acontecimientos ordenados por
causalidad lineal evocaba procesos lógicos, inevitables y determinados. Las leyes de la natura-
leza, antes perpetuas, adquirieron en su inercia la cualidad de evolución, mientras el poder del
hombre de la ciencia asegura el control sobre su rumbo y la obtención de resultados desea-
dos (ciencia experimental).
Al alterarse los límites del conocimiento cambian los valores y se jerarquizan sus referen-
tes. La cultura oral ante el poder de los letrados aparecía primitiva. Con ello las formas tea-
tráles de tradición oral se volvieron indignas de las aspiraciones generadas por las cortes y el
refinamiento del gusto aristocrático. En la misma medida los estados nacionales siguieron estos
modelos ajustándolos a las ideologías en boga. El discurso orientado a desarrollar los senti-
mientos patrios exalta la homogeneización de la cultura y de la identidad nacional represen-
tada en la hegemonía cultural aristocrática («alta cultura», Bordieu, HI 990) o ideológica, acen-
tuando de esta manera la aniquilación de las manifestaciones y las formas «inconvenientes»
para la construcción de la «unidad». La legitimidad del capital cultural dependía pues de su
posición respecto al discurso hegemónico.
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El arlequín, el juglar y el saltimbanqui vivieron un proceso de lenta extinción, hasta que el
siglo xix les declarará la muerte (rebote de la reforma Gottsched, Alemania) en el contexto
moral del estado, exento —además— del sentido de humor.
El movimiento de progreso, parte esencial del proyecto moderno, desechó las formas tea-
trales consideradas erróneas o vulgares. Lejos de afirmar la desaparición total de sus prácticas
podemos asegurar que han sufrido la marginación y la exclusión tanto del discurso de cultura
nacional como de la formación teatral. Desde los primeros conservatorios la formación
enfoca una sola categoría teatral (teatro de texto) y posteriormente, en su gran mayoría, a
una sola doctrina acerca del arte teatral y de la actuación; amalgama un sistema cuya perfec-
ción resulta idónea en la reproducción del conocimiento profesional en armonía con el estado.
El conocimiento basado en la escritura se volvió insuficiente con el desarrollo de la ciencia
y la tecnología. La posibilidad de captar la imagen y volverla documento permitió desplazar el
verbo por el icono. La multiplicación de mensajes en la masificación del concepto ciudadano
(ejército-fábrica-escuela) utilizó la condensación, abrevió los signos, introdujo señalización y
figuras en simultaneidad. La cultura de la imagen se ha ido fortaleciendo y manifestando en lo
teatral en nuevas formas espectaculares despertando el interés por el movimiento, la acción
violenta o chocante, hipnótica o ritual. El agotamiento del discurso artístico basado en el abso-
luto coincide con las prácticas que recurren a diversas fuentes culturales y a técnicas variadas.
Se desplaza el principio de pureza hacia las configuraciones híbridas de lenguajes, estilos y for-
mas, sin olvidar las múltiples posibilidades que ofrece la tecnología al servicio del espectáculo.
Los «resultados» estéticos de estas hibridaciones suelen adoptar nombres o calificativos
de fragmentación, deconstrucción o interculturalismo, los cuales pueden fundamentar sus
principios pero no definen una técnica ni determinan un estilo.
Las prácticas interculturales no son nuevas y constituyen una constante en la disciplina tea-
tral, no obstante, convertidas en fundamento de la comunicación estética contribuyen a la
disolución del discurso artístico moderno (artisticidad- Eco).
La organización del trabajo creativo y la producción se ven alteradas mostrando gérme-
nes de la autoorganización, desjerarquización en un funcionamiento complejo. Los grupos ges-
tados a finales de los años ochenta y en la década pasada presentan —más allá de «sociedad
civil» como «zona de perturbación del sistema» (HernándezVega, 1995} — los indicios de una
«sociedad relacional» (Donati), destacando dos características principales; la fluctuación de sus
miembros unidos por lazos de la amistad y no del juramento, lo cual permite hablar de «grupo
abierto»; y la multifuncionalidad, o sea, la operación interna no jerárquica que enfoca las cua-
lidades de cada integrante quien participa en distintas actividades del proyecto alternando y
alternando las funciones tradicionales del modelo funcionalista. En modelo funcionalista «cada
quien hace su parte» en cambio en el multifuncional «todos hacen de todo» (similar a los ini-
cios de nuestro proceso de profesionalización en el teatro laico).
A partir de estas reflexiones podemos hablar de la emergencia de nuevas relaciones con
la tradición.Tal vez sería más adecuado hablar de una reapropiación de las tradiciones y de las
estrategias orientadas por lo menos en vías:
1) La investigación enfocada a la antropología teatral ayuda a comprender las formas tea-
trales con relación a las culturas de las diversas sociedades y etnias, aporta elementos
de aplicación a la estética y al estilo del espectáculo.
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2) La acción que nos lleva a la recuperación de las formas y la técnicas teatrales generadas
en el devenir (por la comunidad teatral dentro de las diversas culturas y por las contribu-
ciones interculturales en el proceso de la conformación del oficio y la profesión) abre el
espectro a aquellas formas y técnicas que en el discurso hegemónico fueron silenciadas,
Hablamos pues —en una visión amplia— de la cultura teatral en su diversidad, de aquello
que sostiene los proyectos teatrales y cultiva el oficio (en el sentido estricto arte) en los
modos de producir y «jugar» la ficción. Esto significa hablar de una multiplicidad que se mueve
en los limites del fenómeno teatro y no de una definición adscrita a alguna doctrina, ideología
o cultura determinada.
¿Cómo responder entonces a esta nueva visión de la disciplina construyendo un currículo
de un programa académico que exige una rigurosa selección de contenidos? La pregunta acos-
tumbrada «formar qué actores, directores, etc., para qué teatro» no puede orientar esta nueva.
tarea. En la Facultad deTeatro, tras un proceso de investigación y evaluación de diversos aspec-
tos ya comentados hemos convenido en:
1) Centrar el currículo en el sujeto del aprendizaje, es decir, en el alumno y su proyecto
profesional en gestación.
2) Abrir un amplio espectro de contenidos y modalidades de aprendizaje, dejándole al
alumno la responsabilidad —apoyada por los tutores— para construir su ruta persona-
lizada, mediando entre los deseos-proyectos y las capacidades reales.
El Plan de Estudios 2000 ofrece cursos, seminarios, laboratorios y talleres, desarrollando las
competencias interpretativo-creativas, de la investigación, pedagogía teatral y gestión y pro-
ducción. Hemos buscado en la formación actoral dos énfasis: texto y cuerpo que apoyan dis-
tintas técnicas y formas espectaculares y dramáticas. Estos laboratorios de seriación corta (I, II
y III) permiten combinar las vertientes retórica y psicológica aplicadas a vídeo, por un lado, y
por el otro de la mima, máscara, clown, títere o guiñol. No pretendemos una formación pro-
funda en ninguna de estas técnicas, sin embargo abrimos las puertas hacia la formación
durante toda la vida con permanente disposición hacia nuevos retos y aprendizajes con maes-
tros de otras técnicas.
Él nuevo plan de estudios 2000 es cursado ya por una segunda generación (este año
hemos triplicado la demanda de ingreso). Aunque es muy pronto para hablar de alguna eva-
luación, sí podemos hacer algunas observaciones con respecto a los beneficios que les ha
reportado a los alumnos:
—
Mayor satisfacción y aprovechamiento al cursar las experiencias educativas según su elección.
—
Disminución de prejuicios respecto a formas teatrales de origen popular (introducción
de Fenomenología).
—
Creciente interés por el trabajo sobre las técnicas que incorporan los elementos de panto-
mima, máscara, títere, clown, etc. (Taller actual de Hamlet con actores y títeres. Converso).
— Incremento en las iniciativas y propuestas (desde la perspectiva de gestión y producción,
bienvenida, espectáculos alternos, performance temáticos, sida, drogas, fomento a la lectura).
Lo que permanece como nuestra preocupación es la dificultad de algunos alumnos para
asumir su autodeterminación, clarificar los deseos, sin los cuales ningún proyecto puede surgir.
Para estos alumnos la amplitud en la oferta se vuelve un laberinto y es necesaria la atención
tutorial reforzada.
145
Quiero decir con lo anterior, que de una orientación inicial hacia un proyecto de «actor
versátil» y luego, declaradamente centrado en la doctrina stanislavskiana, el enfoque actual de
la carrera licenciatura en Teatro con Perfiles Diferenciados permite valorar las herramientas
que ofrece la diversidad de la cultura teatral. En este camino del rescate o de la actualización
de las tradiciones se convierte en una apropiación significada por los proyectos profesionales
y en una nueva relación arte-sociedad, o artista-público, o artista-actor social.
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